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Ein Dirigent muss ein feines Gehor haben.* 


in Kapellmeister (so erzahlt H. Berlioz)+ 
hatte beim Dirigieren Kopf und Nase so tief 
in seiner Partitur stecken, dass er von dem, 
was seine Musiker machten, ebensowenig be- 
merkte, als wenn er von London aus ein Or- 
chester in Paris dirigiert hatte—Bei einer 
Probe der A-dur-Symphonie von Beethoven, 
welche unter seiner Leitung stattfand, kam das 
ganze Orchester auseinander; nachdem das 
Zusammenwirken einmal gestért worden, 
konnte ein furchtbares Gewirr von Miss- 
kléngen nicht ausbleiben und alsbald hdérten 
die Musiker zu spielen auf. Nichtsdesto- 
weniger fuhr er immer fort, dem Taktstab 
iiber seinem Kopfe herumzuschwenken, bis die 
Rufe: ,,Herr Kapellmeister, halten Sie an! 
halten Sie an! wir sind heraus!“ endlich die 
Jewegung seines unermtidlichen Armes unter- 
brachen. Er erhob darauf das Haupt und 
fragte mit erstauntem Gesicht: ,,Was wollen 
Sie? was gibt es?“ ,,Wir sind schon seit 
langerer Zeit auseinander.* Ach! ach! 
Er hatte es nicht bemerkt. Dieser wirdige 
Mann genoss das besondere Vertrauen eines 
Ko6nigs, welcher ihn mit Ehrenbezeugungen 
tiberhaufte und in seinem Vaterlande gilt er 
bei den Musikfreunden fiir eine der Beriithm- 
theiten der Kunst. Erzahlt man dergleichen 
in Gegenwart von Musikern, so bewahren 
einige, die Schmeichler, ihre ernste Miene!” 

Zu einem Dirigenten oder Chorregenten ge- 
hért also, soll nicht die von ihm dirigierte 
Musik zur Karrikatur werden, ein feines Ge- 
hor. 1) Er muss nicht bloss jeden Missklang 
héren, er muss auch jeden zu scharfen, grel- 
len, jeden zu dumpfen, jeden: gequetschten 
Ton horen, er muss das Timbre jedes Instru- 
mentes und jeder Stimme, den Klangchar- 
akter, den seelischen Eindruck derselben 
unterscheiden, also héren; er muss deren 
Wirkung auf sich versptiren. Seine Ner- 


*) Dieser Artikel, den der selige Dr. Fr. X. 
Witt, selbst ein Dirigent:.von Gottes Gnaden”, 
1876 in seiner ,,Musica Sacra” ver6ffentlichte, ist 
fiir Dirigenten, Sanger und Gesangesschiiler eben- 
so interessant als belehrend. 


+) Gesammelte Schriften IV. Pag. 29. 


ven, besonders des Gehores, mtissen so 
konstruiert sein, dass jeder Ton auf ihn 
den Eindruck hervorbringt, den er an sich 
hat. Es ist bekannt, dass manche Tone 
eines Instrumentes sehr sch6n, andere 
schwachlich Klingen, wenn auch der Blaser 
noch so ausgezeichnet ist. Das muss ein 
Dirigent wissen. Es gibt Tenoristen, die 
die hohen Tone nur herausschmettern k6nnen ; 
die muss man massigen; wenn es sich um 
kirchlichen Chorgesang, um portamento, um 
ruhiges Anfassen des Tones handelt ; dagegen 
gibt es andere Tenore, welche, auch wenn sie 
hohe Tone noch so scharf anfassen, nie zu 
grell, nie scharf abstechend wirken. Bei Predi- 
gern kann man dieselbe Erfahrung machen. 
Es gibt Stimmen, die, mogen sie noch so sehr 
forzieren, nie den Nerven der Zuhorer wehe 
tun; bei anderen dagegen sagt der Zuhorer: 
Wenn nur der Prediger nicht so sehr schreien 
wurde. 

Aehnliches ist in der Musik der Fall und 
darnach muss der Dirigent sich richten muss 
entweder massigen oder anspornen. Man 
fragt mich vielleicht: fehlt es denn bei vielen 
Dirigenten am feinen Gehor? 

J. G. Mettenleiter erzahlte Herrn Schrems 
in meiner Gegenwart, er habe einmal eine 
Prifung von mehreren Bewerbern, um eine 
Kapellmeisterstelle bei einem bayer. Regiment 
in Passau (wenn ich nicht irre) vorzunehmen 
den Auftrag erhalten. Er habe also die Be- 
werber dirigieren lassen, aber mehreren In- 
strumenten falsche, ganz hasslich stimmende 
Tone eingezeichnet und den Hoboisten im Ge- 
heimen befohlen, diese falschen Tone nur un- 
geniert zu blasen, wenn es auch nicht stimme, 
dagegen die Bewerber beauftragt, sofort, 
wenn sie einen falschen Ton horten, abzu- 
klopfen und uber den Missklang zu recher* 
chieren. Von den sechs Bewerbern aber habe 
trotz eines vollen Dutzend falscher Tone in 
einem kurzen Stiicke niche einer abgeklopft. 
Dann sei man zur theoretischen Priifung 
iibergegangen. Es habe sich gehandelt, ein 
Stiick fiir grosses Orchester fiir kleineres zu 
arrangieren und umgekehrt, und eine Walzer- 
melodie zu instrumentieren. Unter den Be- 
werbern ragte hierin einer besonders hervor, 
so dass iiber die zu treffende Wahl kein 





74 Be Oaecilia. 





Zweifel mehr sein konnte. Nun aber qualte 
den seligen Mettenleiter die Neugierde dop- 
pelt. Er liess diesen nochmals dirigieren und 
zwar dasselbe Stiick mit denselben Fehlern. 
Er unterbrach selbst die Auffiihrung, fragte: 
.Haben Sie denn in diesem Takte keinen fal- 
schen Ton gehdért?* Antwort: ,,Nein!* — 
Was wollte man machen? Man musste ihn 
als Kapellmeistser anstellen. 

Nun wird wohl ‘mancher denken: Ja ich 
hére gleich jeden Fehler meiner Sanger. Das 
mag wahr sein. Aber es ist ein grosser Un- 
terschied 2—4 Sanger zu horen und 60Sanger 
oder Instrumentalisten deutlich zu unterschei- 
den,, mitten im Tongewoge. Dabei mache ich 
aufmerksam, dass es unmdglich ist, die andern 
Stimmen genau zu horen, wenn man selbst 
mitsingt, besonders wenn der Chor stark ist, 
gar nicht davon zu reden, dass alle feinen 
Nuancen und Schattierungen unmoglich wer- 
den. Bei den alten Meistern geht der Alt oft 
sehr tief, weil sie eben meist den Alt fiir 
Manner, fiir Falsettisten schrieben. In R. 
hilft sich der Dirigent bei solchen tiefen Stel- 
len des Altes dadurch, dass er mitsingt. Ich 
weiss einen Dirigenten, der dies einmal im 
Benedictus der Missa ,,]ste confessor tat. Da 
verpausierte der Basssanger und setzte falsch 
ein. Der Dirigent hdrte es nicht, konnte es 
nicht héren und so war das Sttick verloren. 
Dagegen ist ein Mitsingen des Dirigenten 
wichtig und fast notwendig bei den sogenann- 
ten Falsibordoni. Bekanntlich sprechen da 
alle Stimmen auf einem Akkorde viele Silben ; 
da der Dirigent auf einem erhdhten Platze 
steht, so héren ihn alle Sanger leicht, wenn er 
auch den Ton nicht forte singt, wenn er nur 
den Text scharf mitspricht und sie treffen 
dann sehr leicht zusammen. Ich weiss kein 
Mittel, dieses Zusammentreffen auf andere 
Weise zu ermdglichen. Sobald aber dieser 
\kkord voriiber ist und die Mediatio oder 
Finalis eintritt, schweige er wieder. 

Also man muss alle falschen Tone horen 
und deshalb nicht selbst mitsingen, damit man 
sie horen kann. 

Ferner ist ein feines Gehér notwendig, 2) 
um das Fallen der Sanger, das Herabsinken in 
der Tonhdhe zu verhtiten. Ich weiss, einen 
Kenner des Palestrinastiles, der die Tempi, die 
Vortragsweise etc. genau kennt, also schon 
jedenfalls kein schlecht gebildeter Musiker ist, 
der sagt einst zu einem andern: ;,[ch mochte 
geradezu verzweifeln, wenn ich die Litanei von 
Orlando oder Rinaldo di Mel oder Cornazzano 
dirigiere, allemal fallen wir um einen ganzen 
Ton, wenn nicht gar um die Terz; und bei 
Ihnen fallen die namlichen Sanger um kein 
Haar breit, gehen eher in die Hoéhe. Wie 
machen Sie das?“ Der antwortete: ,,Dazu 


gehoren nur zwei Kleinigkeiten 1) ein feines 


Gehér und das haben Sie, und 2) ein bisschen 
Energie und zu der swingen Sie sich nur. 
Sehn Sie (fuhr er fort) ich hére sofort jedes 
Sinken jeder einzelnen Stimme. Da fahre ich 
nun ganz entriistet dazwischen, fliistere ihr zu: 
Zu tief, zu tief! acceleriere, forziere ein 
wenig—und die Sanger sind wieder oben. 
Man muss da unwiderstehlich sein konnen, 
darf nicht den leisesten Anfang des Sin- 
kens dulden, dann kann es nicht gr6dsser 
fehlen. Uebrigens ist das Sinken der 
Sanger oft Folge des zu sehr verlang- 
samten Tempo. Sie wissen selbst, dass 
in der 2. Vesper von Weihnachten die Falsi- 
bordoni immer zu tief schlossen, so dass die 
Orgel beim Choralverse uns im Divit ein paar- 
mal in die Héhe zog. Ich war abgespannt von 
dem vielen Dirigieren am Vormittag und an 
den vorhergehenden Tagen, aber das zu tief 
Singen gab mir meine Energie und die Spann- 
kraft wieder, vom 3. Verse an fielen wir um 
keine Linie mehr, ich nahm aber auch die 
Tempi kraftiger und geweckter. Wieder ein 
andermal fallen die Sénger, weil sie zu wenig 
atmen. Nehmen Sie an, dass die Sanger viele 
Noten auf einer Silbe zu singen haben. Wenn 
sie da bis zur volligen Erschopfung des Atems 
singen, ist es fast unausbleiblich, dass sie 
fallen. Also muss der Dirigent vor allem ein 
feines Gehor haben, um den ersten Anfang 
des zu tief Singens zu bemerken, muss dann 
sofort die Ursache erkennen und entscheidend 
abhelfen.*** ) 

Viel schwerer ist es, unter gewissen Ver- 
haltnissen das zu hoch Singen zu verhiten. 
Dieses wird oft veranlasst, wenn der Chor fiir 
den Raum einer Kirche zu schwach ist, um ihn 
goice au filler: *.*..* ..*..*. 5." 
Ein jeder Chor hat das Bediirfnis, dass 
er sogleich und unwillkirlich empfindet, mit 
seinen Tonwellen und seiner Tonstarke den 
Raum zu sattigen. Ist der Chor zu schwach 
besetzt, so sucht er, was ihm an Starke fehlt, 
durch Forcieren zu erreichen; dann muss er 
in die Hohe. Was kann man da tun? Man 
kann massigen! Ich sage nicht: Man muss 
massigen. Denn wie oft kam ich in pein- 
liche Verlegenheit, ich sollte massigen, weil 
ich bemerkte: Die Sanger gehen in die Hohe, 
und gerade da erforderte die Komposition 
das Gegenteil von Massigen, das Ausbrausen 
lassen. In jedem Falle muss man da sorgen, 
dass dann alle Stimmen beim a capella-Ge- 
sang gleichmassig in die Hohe gehen. Man 
ruft also der zu hoch singenden Stimme zu: 


"y 


Wenn das zu tief Singen von zu grossen 
Anstrengungen der Sanger kommt, oder daher, 
dass sie friih morgens, vielleicht ntichtern singen 
miissen, ist freilich schwer zu helfen. Doch er- 
reicht Energie auch da manches. 
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Zu hoch, zu hoch! oder man treibe auch die 
anderen Stimmen empor! * 

Eine andere Erfahrung habe ich gemacht. 
3esteht namlich Sopran und Alt nur aus 
Knabenstsimmen, so sind meist die alteren, 
die schon dem Mutieren nahen, die sichersten 
Treffer, dominieren also. Sie sind aber auch 
diejenigen, die, weil sie sich etwas anstrengen 
miissen, meist zu hoch singen. Diese muss 
man jedenfalls massigen und zuriickhalten. 

Man muss 3) ein sehr feines Gehor haben, 
um die Starkegrade ,,morendo, pp., po., mf., 
fo., f., con tutta la forza“ genau unterscheiden 
zu konnen. H. Berlioz erzahlt (1. c.):  ,,Ein 
bertthmter Orchesterdirigent antwortete bei 
der Probe einer neuen Ouverture dem Kom- 
ponisten, welcher ihn bei einer Hauptstelle um 
etwas Piano ersuchte: (Mehr) Piano, mein 
Herr? Chimare des Studierzimmers.“ Ich 
habe einen Domkapellmeistser gekannt, der 
nicht fein und leise horte. Was war die 
Folge! Die Sanger konnten ihm gar nicht 
laut genug singen, der Organist nicht laut 
genug spielen. So wurde das Ganze ein fiir 
feinere Ohren unertragliches Geschrei. 

Man muss 4) ein feines Gehor haben, um 
den Sangern das Vokalisieren, die richtige 
Aussprache des a, e, i, 0, u etc. zu lehren. 
Hier ist eine haarscharfe Grenze zwischen dem 
Richtigen und Verfehlten und diese feine Linie 
kann man nur finden durch ein scharfes Ge- 
hor, durch ein feines Empfindungsver- 
mogen. Ich habe Musica sacra 1874, Pag. 21 
erzahlit, dass die Schullehrerseminaristen in E. 
so singen, dass auch einem leise Horenden 
doch unmoglich geworden sei, zu unterschei- 
den, ob der Text lateinisch, deutsch oder gar 
spanisch gewesen!!! Wie erklart sich das? 
Hort man den Seminarmusikoberlehrer selbst 
singen, so darf man tausend Gulden bieten, ob 
ihm jemand, und wenn er auch ein Textkun- 
diger ware, verstiinde! Dem ware sicher 
etwas vom Lose des Melampus, des altesten 
Wahrsagers der Hellenen, zu wiinschen. Mit 
dessen Wahrsagertum ging es zu Anfang 
herzlich schlecht. Einmal aber, als er in tiefen 
Schlaf verfallen war, reinigten ihm Schlangen 
die Ohren, dass er von dieser Zeit an die 
Stimmen der Vogel verstehen und das Zu- 
kunftige verkiinden konnete. Solche Ohren- 
reiniger waren wohl manchem Dirigenten zu 
wiinschen. Man kann ein Instrument 
spielen, komponieren ohne feines Gehor, aber 
nie dirigieren ! 

Man fragt mich vielleicht, ob man auch zur 
Ausbildung des Gehores etwas tun konne. 
Sicher, und zwar dadurch, dass man die 
Schiiler haufig aufmerksam macht: Horcht, 


*) Bei Begleitung durch Instrumente ist das 
selbstverstandlich nicht tunlich. 


vergleichet, studiert. Warum haben denn die 
Indianer meist so scharfe Sinne? Weil sie 
gezwungen sind, auf der Jagd und im Kampf 
mit gefahrlichen Tieren dieselben zu iiben. 
Warum haben die Blinden meist ein so 
scharfes Gehor? Weil sie gezwungen sind, 
das Gehor auszubilden und durch Anstren- 
gung zu scharfen. So ist es ja auch ein 
wesentliches Moment des Gesangunterrichtes, 
den Unterscheid zwischen einem ganzen und 
halben Ton einzupragen. Beim Gesangunter- 
richt in der Schule pflegte ich in jeder Stunde 
den Kindern pianissimo!! f, e, f, e zehnmal 
und noch Ofter vorzusingen und zu sagen: 
Horcht, horcht, das ist ein halber Ton. Dann 
f, es, f, es (aber so leise als méglich) ; dann 
f, e, f, es, f, e, f, es, bis sie es nachsingen 
konnten. 

Ein feines Gehor, ein gescharfter Sinn fiir 
Klangreinheit ist also eine wesentliche Eigen- 
schaft eines Dirigenten. Zwei Eigenschaften 
machen den Musiker zum Kiinstler, entweder 
die Gabe grosser musikalischer Gedanken und 
die Befahigung sie zu fixieren, also entweder 
die Fahigkeit als Komponist zu produzieren, 
Neues, Originelles und Schénes zu produ- 
zieren (oder die Fahigkeit das Schone zu 


erfassen und zu _ reproduzieren) sei es 
als Virtuos oder als Dirigent. Darum 
muss immer ein Dirigent nach _ einer 


Seite hin auf der Héhe des Komponisten 
stehen, nicht nach der Seite hin, die ein ganz 
anderes Vermogen ist, Gleiches zu schaffen, 
sondern nach der anderen hin, zu erfassen und 
zu verstehen. Um ein Gedicht von Goethe 
und Schiller zu wiirdigen, dazu gehort nicht, 
dass man ahnliches selbst produzieren konne, 
aber es gehdrt jene Hohe der Bildung dazu, 
dass man man ihnen nachdenken und nach- 
fiihlen kann. Etwas anderes ist es_ selbst 
Neues denken, etwas anderes anderen nach- 
denken. Es ist etwas anderes selbst die Hohe 
ersteigen und etwas anderes, sich durch an- 
dere emporheben lassen. Etwas anderes ist 
es, selbst das Sonnenlicht zu sein, etwas an- 
deres mit Hilfe des Sonnenlichtes klar zu 
sehen. 

Wie aber das Auge nur sehen kann, weil es 
selbst sonnenhaft ist, so muss ich selbst kon- 
genial sein, um eine geniale Komposition z 
fassen. Warum also ist die Kirchenmusik so 
tief gesunken? Weil man nicht mehr nach 
der Fahigkeit gestrebt hat, Hohes zu erfassen, 
weil man sich in seiner Niedrigkeit gefiel, weil 
man—die freundlichen Leser wollen das 
strenge Wort verzeihen, es gilt nicht ihnen— 
seinen Bauch mit den Trebern der Schweine 
fiillte. Und wann wird es mit der Kirchen- 
musik besser? Wenn man sich einmal be- 
mitht, das Grosse, Erhabene, Schone auch 
zu erfassen und sich anzueignen.“ 
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Church [lusic, 


The sacred music or chant of the Latin 
Church may be classified under two heads, 
designated in Italy as the “Canto fermo” and 
the “Canto figurato.” The “Canto fermo” is 
the plain Gregorian chant, and the “Canto 
figurato” isthe union of the most simple notes, 
harmonized into dulcet chords, with some little 
variations or ornamental tones sanctioned and 
transmitted by tradition, rather than by the 
authority of any written score. 

That the Church employed sacred music in 
her liturgy from the earliest ages, there exists 
incontestible evidence. St. Augustine, in his 
“Confessions,” alludes to the overwhelming 
devotional effect exercised over his own soul 
by the plaintive sacred song of the Milanese 
church. St. Ambrose, who lived for a consid- 
erable time in the East, is believed to be the 
first who introduced the systematic practice 
and science of church music into the West, 
and which he learned from the Greek or 
Eastern Church. St. Gregory the Great, how- 
ever, was the great reformer, if not the origi- 
nator and author of the plain church chant, 
which is now sanctioned by the Church in her 
liturgy, and derives its name from that holy 
Pontiff. 

The peculiar characteristics of the Gregorian 
chant are its extreme simplicity; combined with 
the usual accompaniments of beauty and subli- 
mity. It is rich and majestic, harmonious and 
pathetic, eminently adapted to choral exercises, 
conveys the language of the Church’s liturgy 
and the inspired words of the Psalmist in the 
most prolonged, distinct and impressive ca- 
dences to the soul. Its prolonged tones per- 
mit the soul to linger and suck the delicious 
honey from the words, and mollifies the heart 
to the most tender feelings of compunction, 
devotion and divine love. The primary, the 
all-important, the sole object of Church music 
is to convey the words used in the Church 
functions, extracted from the holy volume, 
from the sublime psalms of David, or the lan- 
guage and words of truth from Christ Him- 
self, in a clearer and more distinct manner 
to the ear, and convey the inspired senti- 
ment in a more impressive manner to the 
heart. Allow me to impress this truth in- 
delibly on your minds—that the original 
introduction and subsequent toleration of 
music in the functions of the Church and in 
the celebration of the divine mysteries, was 
solely to effect these too most important ob- 
jects, and the more efficaciously it proves its 
instrumentality to effect these ends, the greater 
its perfection and utility. In the early Chris- 
tian times, those words of Christ and lessons 
of wisdom, were very probably spoken or read 


by the celebrant priest or deacon to the as- 
sembled Christians, and each word was heard 
by every ear, and each sentiment inflamed 
every soul; but to render the words still more 
distinct upon the ear, and the sentiment more 
productive of devotion in the heart, the plain, 
sonorous and harmonious chant of the Church 
was introduced. Now, if the chant does not 
render the words more distinctly heard than if 
they had been simply spoken, then clearly that 
Church music becomes useless for the object 
intended—if it be of such a character as to 
cause the words to be less distinctly heard 
than if spoken, then it becomes a nuisance, and 
should be as instantly suppressed as any other 
noise calculated to distract the attention and 
piety of the congregation. But if it be of that 
frivolous, meretricious, operatic character such 
as to overwhelm all distinct articulation ofthe 
words, and render them entirely unintelligible 
by its complicated variations, then it totally de- 
feats the entire object of Church music; it im- 
piously substitutes itself for the sacred text 
and the words of Christ,—it degrades the 
sublimity of Church music, accommodating it 
to the luxurious ears of the theatre—and con- 
verts it into a profane exhibition, offensive to 
piety, distracting to prayer and recollection, 
and a scandal to the Church. 

The Gregorian chant was originally insti- 
tuted as a more solemn mode of public prayer, 
which the entire congregation should not only 
hear, but in which the faithful should unite in 
perfect unison, as emblematical of charity, and 
hence it was essentially multitudinous and har- 
monious; and to secure these essentials the 
more efficaciously, all instrumental music, even 
organ accompaniment was rigidly excluded. 
The monks of the Cistercian order of the strict 
observance, who unceasingly sing the divine 
office in the Gregorian, and who have been the 
most faithful guardians of the ancient chant, 
are strictly forbidden by their rule from the 
introduction of organs into the choir. I by no 
means, however, advocate such rigidity as the 
exclusion of the organ from our churches ; be- 
cause, if modulated and made subordinate to 
the Gregorian, such accompaniment adds to 
the harmony, without detracting from the dis- 
tinct impressiveness of the words. 

Rome for many centuries scrupulously pre- 
served the simplicity and dignity of the pure 
Gregorian chant in all her liturgy, and shielded 
it by the most stringent laws against any cor- 
ruption or intrusion of profane and secular 
music. Notwithstanding these precautions, 
some corruptions did insinuate themselves, and 
when once introduced, it was found extremely 
difficult to eradicate them. During the so- 


journ of the Popes in Avignon, the Papal 
choir was exclusively supplied with vocalists 
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from the vitiated school of French music. In 
the return of Gregory XI. from Avignon, in 
the year 1377, he imported his French choir 
into the Papal chapel in Rome. 

This broke down every barrier erected for 
the preservation of the purity of the ancient 
chant, even in Rome itself—it became inun- 
dated with an overwhelming tide of corrup- 
tions. For a time almost every vestige of the 
Gregorian was completely obliterated and in 
place of its simplicity, majestic dignity, and 
sublime devotional character, were substituted 
all the fantastic vagaries and extravagant 
movements of the French school of seculiar 
music. The consequence was that not a word 
of the divine office sung by the choir could 
be heard by the congregation. Nicholas V. 
demanded of Cardinal Domenico Capranica 
his opinion regarding his Papal choir. 
“Well, Holy Father,” said he, “I think it is 
like a sack full of young squeaking swine; 
they make a fearful noise, but articulate not 
a word of the divine praises!” 

The character of church music continued in 
this condition till the sixteenth century. Many 
remedies were applied, but all failed to effect 
a reformation, till eventually Pope Pius. IV., 
in the year 1564, resolved to carry out rigidly 
the canons of the Council of Trent, and if he 
could not extract the corrupt leaven, he came 
to the desperate determination to cast out the 
entire commodity. Lovers of church music! 
it was a critical moment! He resolved, if 
music necessarily interrupted and were incom- 
patible with the divine worship—let music per- 
ish! As a last effort to test their compati- 
bility, he commissioned a congregation of car- 
dinals to examine if a mass could be composed, 
the music of which would be at once har- 
monious, and the words distinct, articulate, and 
intelligible to the entire congregation. It was 
a memorable juncture for church music. If 
they failed, its doom was sealed—music was 
forever to be excluded from the Catholic 
Church! Two of the cardinals selected were 
Cardinal Vitalozzi and Cardinal St. Charles 
Borromeo, the great reformer of his age in 
every department of ecclesiastical discipline. 

There was then in Rome a modest, retiring 
man of humble parentage, but a genius of most 
superior order of musical talents and origi- 
nality. He was attached to the choral staff of 
Santa Maria Maggiore. To him the congre- 
gation applied to compose a mass possessing 
the required qualifications. He composed two 
which were much appreciated, but a third was 
the very climax of perfection. It was simple, 
plaintive, harmonious and devotional,—it was 
sublime. Every syllable was distinctly articu- 
lated. The triumph was won! Admirers of 
church music, rejoice!—it was rescued from 








its impending doom! Who was its deliverer? 
Palestrina! Immortalize his name! His name 
was Giovanni Pierluigi, but he was called 
Palestrina from the place in which he was 
born in the year 1524. Palestrina died on 
the 2nd of February, 1594, having received 
the last sacraments and all the consolations of 
religion in his last moments at the hands of St. 
Philip Neri, and he was buried in St. Peter’s. 
To his talents, under God, are we to attribute 
the preservation of music in our liturgy. Pray 
for his repose. May God admit him into His 
heavenly kingdom, where with the cherubim 
and seraphim and the saints he may sing the 
praises of the Lamb, that sitteth upon the 
throne forever and ever! 

From the observations I have been making, 
is it then to be understood, in this accom- 
plished age of science and refinement, that | 
have the presumption and hardihood to stand 
forward to denounce the exquisite production 
and triumphs of musical genius, presented to 
admiring multitudes of the élite of the world 
in modern operatic performances? No; I 
plead not guilty to so disreputable an imputa- 
tion! I proclaim its triumphant, captivating, 
and fascinating character,—its capability of 
gratifying the most fastidious ear, whilst it 
‘hath charms to soothe the savage breast” ; but 
I assert it is too luxurious, to complicated, too 
secular, and too profane to harmonize with the 
worship of God, the sole object of all church 
music. I proclaim its inaptitude and incom- 
patibility with devotional exercises, and that it 
should be excluded from our churches as use- 
less, and detrimental to the pious and edifying, 
and to the proper discharge of our religious 
services.—(Canon Pope in “Holy Week in the 
Vatican.) 1871. 
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Kurze Geschichte der Kirchenmusik. 
(Fortsetzung. ) 





Was in Florenz mehr theoretisch geschah, 
das tbte man in Venedig praktisch. 

Da ich noch nichts iiber die Kirchenmusik 
Venedigs gesagt habe, so mdge dies jetzt 
etwas ausfiihrlicher geschehen. 

Zu gleicher Zeit, in der Rom auf dem Ge- 
biete der Kiinste, und insbesondere der Kir- 
chenmusik, zu so hoher Bliithe emporgestie- 
gen, sehen wir auch Venedig in ganz hervor- 
ragender Weise sich hierin auszeichnen, aber 
schon gleich anfangs in einer von der romi- 
schen abweichenden Form, in einer Weise, 
wie sie fiir die Stadt Venedig und deren Be- 
wohner ganz charakteristisch ist. Wie auf 
den anderen Gebieten der Kunst, so zeigten 
sich auch in der Entwicklung der Musik Ve- 
nedigs die Einfliisse, welche die Lage der 
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Stadt, ihre Natur u. s. w. auf dieselbe aus- 
iubten. Die alte, marmorne Meeresstadt mit 
der schimmernden Pracht ihrer Palaste, San 
Marko mit seiner ganzen phantastischen, ori- 
entalischen Pracht, daneben der in_ seiner 
ernsten, stylvollen Grésse wirkungsvolle 
Prachtbau des Dogenpalastes, die Piazzetta 
mit ihrem bezaubernden Blick auf die Lagu- 
nen, dazu das frohliche Treiben der Menschen, 
die wehenden Banner, die italienische Sonne 
—all dies trug bei, der Kunst Venedigs eine 
ganz eigenartige [Farbung zu geben. Das 
gluthvolle Farbenspiel des Meeres und des 
Hinm:mels hatte die Malerei auf die Anwen- 
dung voller, harmonischer Farbentone ge- 
fiuhrt; keine andere Schule hat so, wie die 
venetianische es verstanden, das Helldunkel 
darzustellen. Aehnlich war es auch in der 
Musik. Wohl hat Venedig sich dem Ein- 
flusse des Nordens nicht verschlossen; hat, 
wie wir gleich sehen werden, so manchen 
Meister der Polyphonie, aus der Niederlande 
kommend, gastlich aufgenommen. Aber so 
mancher niederlandische Meister, der in der 
strengen Schule der Contrapunktik aufge- 
wachsen war, hat in dem zauberprachtigen 
Venedig einen grossen Theil seines Ernstes 
aufgegeben, denselben gemischt mit den me- 
lodischen Reizen der italienischen Musik, die 
ihm in Venedig iberall entgegentonte. So 
mancher geistvolle Niederlander wusste diese 
Reize mit seiner strengen Kunst zu einem 
harmonischen Ganzen zu verschmelzen und 
unter Einwirkung des italienischen Himmels 
und der glanzenden Umgebung eine ganz 
neue, speciell venetianische Musik zu schaffen. 

Die Kirchenmusik Venedigs, namentlich 
die des Domes San Marko, war schon inr 15. 
Jahrhundert bekannt und berithmt. Manchen 
Meister von gutem Klange haben die Ur- 
kunden aufzuweisen, darunter Solche, welche 
von aussen nach Venedig gekommen waren 
(Du Fay, Johannes de Cicconia u. s. w.). 
Der eigentliche Griinder der venetianischen 
Schule ist aber Adrian Willaert, oder einfach 
Adriano, wie ihn die Italiener lieber nann- 
ten.*) Er war 1490 zu Briigge geboren, hatte 
bei Mouton in Paris die Musik studiert, und 
kam bereits 1516 als fertiger Meister nach 
Rom; folgte dann einem Rufe nach Ferrara, 
und wurde im Jahre 1527 Kapellmeister von 
San Marko in Venedig. Er starb im Jahre 
1562. Mit Willaert beginnt in der venetiani- 
schen Musik eine neue Epoche. Um diese zu 
verstehen, ist es ndthig, einen flichtigen 


*) Vel. Ambros, |. c. B. IIT. S. 502 ff.; Haberl, 
lc. 1877, S. 2. 


Blick auf das Madrigal zu werfen, dessen 
Vater, wie ich oben gesagt habe, Willaert ist. 
Das Madrigal (Lied), und zwar das welt- 
liche,*) wie ich schon oben gesagt habe, ist 
ein kleines lyrisches Gedicht, urspriinglich 
aus der Provence stammend; es behandelt 
hauptsachlich das Landleben, das Schafer- 
Idyll; doch durfte es nur ernsten, edlen Din- 
gen dienen; nur das von edler Liebe bewegte 
Herz durfte der Mittelpunkt des Madrigals 
sein. Es besteht aus 4—16 Versen. In der 
Litteratur der Madrigale gebiihrt zwar dem 
Luca Marenziot) der hdchste Ehrenplatz ; 
aber als der eigentliche Vater desselben gilt 
Willaert. Wohl fand er die Anfange des 
Madrigals bereits vor. Aus den Liedern, die 
in Italien gesungen wurden, klang schon die 
Grundstimmung, ein edler, weicher Ton; er 
behielt die italienische Versdichtung bei, um- 
ranktt sie aber mit der vollen Meisterschaft 
niederlandischer Contrapunktik, die er, wie 
vorher kein Anderer, bei aller Strenge doch 
in ein so lieblich anmuthiges Gewand zu klei- 
den wusste, dass Niemand den strengen Ernst 
dahinter ahnte. Im Madrigal trat seine eigene 
freie, kiinstlerische Begabung, da kein cantus 
firmus dabei fest zu halten war, in vollem 
Masse zu Tage; der schonen Wortdichtung 
fiigte er eine edle, aus dem innern Empfinden 
entsprungene Melodie hinzu. Und der neuen, 
musikalischen, von Willaert geschaffenen 
Form, in seinem drei- bis siebenstimmigen 
Satz, aus dem die melodiefiihrende Stimme 
sich heraushob, eroberte sich das Madrigal 
die Herzen der Italiener. Geistliche wie 
weltliche Madrigale wurden zu Tausenden 
gedichtet und componiert. Fast alle bedeu- 
tenden Meister, Palestrina nicht ausgenom- 
ment) haben Madrigale componiert. §) 





*) Das geistliche unterscheidet sich vielfach 
fast nur durch den Text, der aus dem religidsen 
Gebiete genommen ward. Es ist eine der schéns- 
ten Bliithen der damaligen Musik. Ueber das 
zweite Buch geistlicher Madrigalen von Pales- 
trina schreibt Kiesewetter (bei Ambros, B. IV., 
Fragm. S. 52): ,,Man konne bei ihrer Anpreisung 
des Lobes unméglich zu viel ausdriicken.“ 

+) Genannt dolce cigno (der siisse Schwan), 
geb. zu Coccaglia unterhalb Brescia, starb als 
Mitglied der papstlichen Sangerkapelle 1599.— 
Er hat auch als Kirchen-Componist einen be- 
deutenden Namen. 

2) Palestrina schrieb zwei Biicher geistlicher 
Madrigale und ein Buch weltliche (in der Ge- 
sammtausgabe Haberl’s der 28. u. 29. Bd.). Das 
erste Buch der geistlichen Madrigale enthalt die 
sogenannten Vergini de Palestrina, d. i. acht 
Madrigale ttber die Canzone Petrarca’s an die hl. 
Jungfrau; Vergine bella; Vergine saggia; Ver- 
gine pura u. s. w. Seine weltlichen Madrigale 
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Meister Willaert glaubte nun, dass eine der- 
artige Sangesweise, auf kirchlichem Gebiete 
angewendet, ebenso grosse, iiberraschende 
Wirkung hervorbringen werde. War es ja 
iiberhaupt sein Bestreben, Alles, was er 
schrieb und componirte, héchst klar und ein- 
fach zu machen. Der hl. Text, mit Innig- 
keit meditirt, und ebenso innig im kunstvol- 
lem freien Gesange, wiedergegeben miusste, 
so glaubte er, auch um so tiefer zu Gemiithe 
sprechen; und er wagte es den liturgischen 
Gesang der Sangweise im Madrigal gleichsam 
zum Opfer zu bringen. 

Dazu kam noch ein anderer Umstand. Wil- 
laert, der von dem Bestreben durchdrungen 
war, seinen Sangerchor zu heben und zu bil- 
den, fasste die baulichen Verhaltnisse des 
Domes zu St. Marco und zugleich auch den 
Umstand ins Auge, dass im Gesangschore 
zwei Orgeln und zwei sehr tiichtig geschulte 
Organisten vorhanden waren. Die beiden Or- 
geln waren links und rechts vom Hauptaltare 
angebracht. Er hatte nun den Gedanken, auf 
jedem der beiden Musikchore einen Sanger- 
chor aufzustellen und dieselben in contra- 
punktisch, polyphonen Satzen im Wechselge- 
sange aneinander antworten zu lassen, bei be- 
deutenden Textesstellen jedoch, oder bei fei- 
erlichen Abschliissen beide Chore zu vereinen. 

Willaert griff hiemit auf den alten Wechsel- 
gesang zuriick, wie wir ihn schon in den 
ersten Jahrhunderten des Christenthums und 
noch friither in dem Psalmengesange Davids 
und*in den Doppelchéren der griechischen 
Tragédie gefunden. Durch die Ausbildung 
des polyphonen Gesanges, bei der jede 
Stimme gleichsam ihre eigene Melodie hatte, 
war diese alte Singweise zwar nicht aufge- 
hoben,*) aber zuriickgedrangt worden. Als 
man daran war, diese Polyphonie aufguge- 
ben und zum monodischen Gesange iberzu- 
gehen, wo die Nebenstimmen nur begleitend 
auftreten und gleichsam nur die Harmonie 
fiir die Hauptstimme herzustellen haben, 
konnte der Versuch der Doppelchorigkeit um 
desto leichter wieder gewagt werden. 





hatten schon auch mehr eine weltliche Musik 
(vgl. Ambros, 1. c. IV. S. 52). 

t Ueber Madrigalisten und deren Componis- 
ten lies bei Ambros, B. III, S. 458, 475, 588 u. a. 
O., B. IV. Fragm. S. 51 f.; Haberl, 1. c. Jahrgang 
1884 und 1885. 

*) Ich erinnere an die oben  verzeichneten 
wundervollen Improperien Palestrina’s, an das 
Miserere Allegri’s und andere grosse derartige 
Compositionen der Polyphonisten aus der Blii- 
thezeit dieser Musikgattung, welche uns deutlich 
zeigen, dass auch bei Beibehaltung der strengs- 
ten Polyphonie Auffithrungen in Doppelchoren 
moglich seien. : 


Als Willaert mit seinen getrennten Chéren 
aufzutreten begann, hérten die Venetianer 
mit Entzticken zu und fanden diese Musik 
untibertrefflich schon. Alles jubelte ihm zu 
und rasch verbreitete sich dieser Gebrauch 
der Doppelchore nicht blos in Venedig son- 
dern auch in Rom und andern tonangebenden 
Stadten. Damit war die Bahn fiir die neue 
Kirchenmusik, in der die Harmonie zum 
Siege tuber die eigentliche Melodie gelangen 
sollte, eroffnet. Willaert war aber ein zu fei- 
ner und zu kunstsinniger Musiker, als dass 
er mit seiner neuen Schopfung blos nach Ef- 
fect gehascht hatte. Er hielt iiberall gehéri- 
ges Mass. 

Seine Chore sind von klarer Durchsichtig- 
keit, seine Harmonieen klangvoll und schén; 
er verwendet grosse Sorgfalt auf die Decla- 
mation des Wortes, weiss aber der Musik 
durch eine entsprechende Rhythmik einen 
neuen Reiz hinzufiigen. 

( Fortsetzung folgt. ) 
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Recensionen. 


BENEDICTION Hymns. For boys’ and men’s 
voices. Preis 20 cents. Verlag von J. 
Singenberger. 

Folgende Hymnen finden sich in dieser 
Collection : 

O salutaris, 3 voices, by J. Singenberger; 
Tantum Ergo, 3 voices, by J. Singenberger ; 
O Salutaris, for 4 voices, by A. Leitner, arr. 
by S.; Tantum Ergo, for 4 voices, by P. H. 
Thielen; Ps. Laudate Dominum, by G. P. 
Cima; Bonum est, for 2 voices, by Fr. Witt. 

Recht praktische, klangvolle, empfehlens- 
werthe Compositionen. 

8 Venrt Creator Sprrirus AND 2 VENI 
SANCTE Spiritus, for 3 and 4 male 
voices and for boys’ and men’s voices. 
By different composers. Price 20 cénts. 
Verlag von J. Singenberger. 

Diese zehn Compositionen sind sehr schén 
und eminent kirchlich. 
HyMNs To THE BL. VIRGIN 

voices. Salve Regina 
voices, by E. Greith; Of All Virgins, 
Thou Art Fairest, for 2 voices, by P. 
Piel; Hail! Holy Queen, for 2 eqnal voices, 
by P. Piel; Hymns in festo B. Mariae 
V. de perpetuo succursu, for 4 voices, by 
C. Jaspers. Price 20 cents. Verlag von 
J. Singenberger. 

Liebliche, anmuthige Loblieder zu Ehren 
der Mutter Gottes! Hoffentlich publiziert Prof. 
Singenberger noch mehr solcher englischen 
Muttergotteslieder, denn unsere vielen Mad- 


Mary, for equal 
coelitum, for 3 
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chen-Akademien und unsere zahlreichen Eng- 

lischen Schwestern-Genossenschaften sind in 

dieser Beziehung recht arm! 

BENEDICTION Service, for 4 male voices, 
II. volume, containing: Adoro te, for 2 
equal voices and organ, by F. Witt; Tan- 
tum ergo, for 2 male voices and organ, 
by J. Quadflieg; Anima Christi, for 4 
male voices and organ, by J. Auer; Tan- 
tum ergo, for 4 male voices and organ, 
by J. Quadflieg; O salutaris, for 4 male 
voices and organ, by Abbe Vogler; Tan- 
tum ergo, for 4 male voices and organ, 
by C. Aiblinger; Ps. Laudate Dominum, 
for 4 male voices and organ, by J. Sin- 
genberger. Price 20 cents. Compiled 
by J. Singenberger. 

Diese herrlichen Gesange sind eine wirk- 
liche gute Bereicherung unseres kirchlichen 
Mannerchor-Repertoirs. Bestens empfohlen! 

H. TAPPERT. 


Requiem with Libera. Gregorian Melody 
(Solesmes version). Arranged. for 
children, with an easy Organ Accom- 
paniment, by J. Singenberger. 
Vorliegendes Requiem enthalt Alles, 

dessen Sanger und Organisten benéthigen 

vom Anfange der hl. Messe bis zum Ende 
der Absolutio ad tumbam. Der Orgelsatz 
ist so leicht, dass man sich kaum etwas 

Leichteres und Einfacheres denken k6nnte. 

Gleichwohl ist Alles wohlklingend und der 

Melodie wie angegossen. Bei langeren No- 

tengruppen helfen rhythmische Punkte dem 

Sanger, richtig zu accentuiren. Ueberhaupt 

ist das Werk in jeder Beziehung empfeh- 

lenswerth. Preis 30c net. C. Becker. 
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Verschiedenes. 


Von der vatikanischen Choralausgabe ist 
nun auch das Commune Sanctorum des Gra- 
duale fertiggestellt, und die betr. Druck- 
bogen sind vor kurzem den zum Nachdruck 
berechtigten Verlegern zugesendet worden. 
Die Strassburger ,,Cacilia” bemerkt: ,,Die 
Melodien schliessen sich im allgemeinen eng 
an die der bisherigen Solesmenser Bicher 
an. <Auffallend sind einige Abweichungen 
von dem im Missale stehenden Texte. Die- 
selben sind wohl dadurch zu erklaren, dass 
der hl. Vater nicht bloss die Ruickkehr zur 
alten Tradition fir die Melodie, sondern 
auch fiir den Wortlaut der Gesangstexte 
angeordnet hat. Die bis jezt erschienenen 
Teile der vatikanischen Ausgabe umfassen 
ungefahr ein Fiinftel des ganzen Graduale. 


Bis zum Erscheinen des vollstandigen Gra- 
duale durften also wohl noch mehrere Jahre 
verfliessen, sofern die itibrigen Teile nicht 
verhaltnismassig schneller der Oeffentlich- 
keit tbergeben werden.” 


Wann kommt in der hl. Messe das Credo 
vor? 1. An solchen Tagen, an welchen ein 
Sestandteil des Glaubens gefeiert wird, so 
an Sonntagen ; denn der Sonntag ist der Tag 
der Auferstehung Christi, die Auferstehung 
aber ist die Siegesfeier unseres Glaubens; 
an den Festtagen des Herrn; denn sie stel- 
len uns die Geheimnisse und Tatsachen des 
Glaubens vor Augen, z. B. Weihnachten; 
an den Festen, die das Leiden Christi zum 
Gegenstande haben (fiinf Wunden, Dornen- 
krone u. a.) ; an allen Marienfesten, da Ma- 
ria der Erlosung so nahe steht und im 
Credo als Mutter des gottlichen Sohnes ge- 
priesen wird. 2. An Festen solcher Heili- 
gen, welche das Licht des Glaubens in die 
Welt hinaustragen halfen, so der Apostel, 
Evangelisten, Kirchenlehrer. Dias Credo 
begegnet uns auch am Feste der hl. Magda- 
lena; denn nicht nur stand sie als treue 
Glaubensbekennerin unter dem Kreuze, son- 
dern erhielt auch von dem auferstandenen 
Herrn den Auftrag, den Aposteln das Credo 
von der Auferstehung zu bringen; sie sollte 
die Apostolin der Apostel sein. 

Das Credo fehlt an den Festen der Mar- 
tyrer, Bekenner, hl. Jungfrauen und Frauen, 
weil diese nicht zu den Weiterbildnern des 
Glaubens gehorten. (Chorwachter.) 


Non-Catholic hymns. Archbishop Mess- 
mer expressed his approval of the action of 
Bishop O’Connor of Newark, N. J., in for- 
bidding the singing of any non-Catholic 
hymn in the churches of his diocese and ex- 
pressly forbidding the use of “Lead Kindly 
Light,” and “Nearer My God to Thee.” 

“T believe these songs are used to some 
small extent in some of the English speak- 
ing churches in the Milwaukee diocese, but 
they have no proper place in the Catholic 
church,” said the archbishop. “I noticed 
recently in a London dispatch where Car- 
dinal Newman himself had said that his 
‘Lead Kindly Light’ has no place in the 
Catholic faith. He declared that it was not 
a hymn for those who have the belief, but 
for those who do not know what to believe, 
who are in darkness and seeking the light.” 

(Milw. Sentinel, Oct. 21.) 


+ 
> 





Review or Cuurcu Music — Octoher number: 
The restor::tion of the Gregorian Chant (Rev. 
John M. Petter. Church Music. 





